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SZTUKA RUCHOMEGO OBRAZU.
OCHRONA, KONSERWACJA I REKONSTRUKCJA

W DOBIE MEDIÓW CYFROWYCH

realizacjeEl˝bieta Wysocka
konserwator

Wcentrach sztuki wspó∏czesnej, wiodàcych ga-
leriach, podczas presti˝owych festiwali artys-

tycznych coraz cz´Êciej dostrzegamy dominacj´
obrazów elektronicznych i post´pujàcà cyfryzacj´
sztuki. ObecnoÊci mediów elektronicznych nie da
si´ ju˝ ignorowaç ani bagatelizowaç roli nowych
technologii w procesie twórczym wspó∏czesnego
artysty. Naturalnà konsekwencjà tego kierunku
rozwoju jest stopniowe w∏àczenie si´ nowego ro-
dzaju obiektów w tradycyjny obieg sztuki, Êwia-
dome ich kolekcjonowanie czy otaczanie konser-
watorskà opiekà.

Szczególnà pozycj´ w tej grupie zajmuje wideo,
cz´sto uznawane za najbardziej reprezentatywne
medium sztuki ostatniej çwierci minionego stulecia.
Istotone w tym przypadku jest równie˝ to, ˝e cho-
cia˝ sztuka wideo powsta∏a dopiero ponad 40 lat
temu, jej dzie∏a w b∏yskawicznym tempie sta∏y si´
zagro˝one.

DziÊ video art nie wywo∏uje ju˝ kontrowersji,
straci∏ te˝ monopol w obszarze nowych mediów
audiowizualnych. „Uwaga publicznoÊci oraz kry-
tyki coraz cz´Êciej kieruje si´ w pierwszej kolej-
noÊci w stron´ rzeczywistoÊci wirtualnej, instalacji
interaktywnych (...). W wielu przejawach tych
form artystycznej twórczoÊci wideo zosta∏o sprowa-
dzone do poziomu materia∏u bàdê komponentu
nowej, z∏o˝onej struktury hipermedialnej”1. Cezura
mi´dzy sztukà mediów XX i XXI w. nie zosta∏a
wytyczona przez teoretyków, wskazujà na nià jas-
no mo˝liwoÊci technologii informatycznych. Przed
ich powstaniem artysta wideo pos∏ugiwa∏ si´ kame-
rà i magnetowidem, a w najlepszym razie sto∏ami
mikserskimi, umo˝liwiajàcymi najprostszy linio-
wy monta˝ i generowanie „efektów”. Komputer,
oferujàcy poprzez przyjazne interfejsy szerokà mo˝-
liwoÊç interakcji, odmieni∏ na zawsze jakoÊç naszej
komunikacji z maszynà. Na naszych oczach grani-
ca pomi´dzy sztukà i technikà stopniowo si´ ro-
zmywa, a dzi´ki sieci przestrzeƒ kontaktu ze sztu-
kà poszerza si´ poza tradycyjne struktury muze-
alne, niezale˝nie od galeryjnego establishmentu.

Elektroniczny obraz sta∏ si´ powszechny, a jed-
nak postawa przeci´tnego odbiorcy wobec sztuki
nowych mediów jest nadal nieufna. Nie tylko la-
ikom, ale tak˝e fachowcom brakuje narz´dzi po-
znania, krytycznych punktów odniesienia, gdy˝
tradycyjne kryteria okazujà si´ niewystarczajàce
i nie przystajà do nowych technologii. Dla kryty-
ków problem jest terminologia, dla muzealników –
zasady kolekcjonowania. Konserwatorzy, by rze-
telnie spe∏niç swoje zadanie, muszà uporaç si´
z obydwoma problemami, a ponadto znaleêç me-
tody zachowania dla przysz∏ych pokoleƒ cennych
dzie∏ sztuki.

1. Name June Paik, TV Crown, 1965 r. Wczesny eksperyment
z obrazem kineskopowym. èród∏o: <http://variablemedia.net
/e/seeingdouble index.html>
1. Name June Paik, TV Crown, 1965. Early experiment with
kinescope image. Source: <http://variablemedia.net/e/seeing-
double/index.html>
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2. Name June Paik, Global Groove, 1974 r. Jedno
z pierwszych dzie∏ video artu zosta∏o wyemitowane
w amerykaƒskiej telewizji WNET-TV w styczniu
1974 r. èród∏o: <http://www.medienkunstnetz.de/
works/global-grove/>
2. Name June Paik, Global Groove, 197. One of the
earliest video art works broadcast on WNET-TV in
January 1974. Source: <http://www.medienkunsnetz.
de/works/global-grove/>

Sztuka i technologia

Rozwój mediów elektronicznych jako tworzywa
sztuki mo˝emy przeÊledziç na dwóch p∏aszczyz-
nach: pierwsza, czysto technologiczna, to historia
wynalazków i rynku elektronicznego; drugà sta-
nowià przeobra˝enia teoretycznej myÊli o sztuce
i samej twórczoÊci XX-wiecznych artystów ekspe-
rymentatorów.

Teoretycznego êród∏a sztuki nowych mediów
mo˝emy upatrywaç w myÊli konceptualnej i dzia-
∏aniach artystycznych rozpocz´tych na prze∏omie
lat 50.-60. ubieg∏ego stulecia, nazwanych potem
happeningiem i performance’em. Du˝e znaczenie
mia∏y równie˝ eksperymenty audialne, odbywajà-
ce si´ w kr´gu Fluxusu, przede wszystkim kom-
pozycje Johna Cage’a (4’33” z 1952 r. oraz wyko-
rzystujàce taÊm´ magnetofonowà: Fontana Mix
i Solo for Piano z 1958 r.2).

Technologicznej genezy sztuki nowych mediów
mo˝emy doszukiwaç si´ w telewizji3. Pierwsze
instalacje wykorzystywa∏y ró˝norodne mo˝liwoÊci
transmisji „na ˝ywo” i bezpoÊrednie manipulowa-
nie obrazem kineskopowym, np. podczas s∏ynnej
wystawy koreaƒskiego artysty Name June Paika
„Exosition of music – Electronic Television”
w 1963 r.4 Chocia˝ artyÊci wykorzystujàcy me-
dium telewizji (kamer´, transmisj´ i odbiór) byli
pionierami w u˝yciu elektronicznych Êrodków
wyrazu, to o sztuce wideo – w jej obecnym rozu-
mieniu – mo˝emy mówiç dopiero od pojawienia si´
mo˝liwoÊci zapisu na taÊmie magnetycznej.

Pierwsza komercyjnie dost´pna taÊma wideo to
dwucalowa taÊma szpulowa o nazwie quadruplex
przedstawiona na konwencie nadawców w Chicago
w 1956 r. przez firm´ Ampex. Ju˝ rok póêniej naj-
wi´ksze amerykaƒskie sieci telewizyjne nagrywa∏y
wieczorne wiadomoÊci przed ich emisjà.

3. Chronologia rozwoju technologii i sztuki nowych mediów.
3. Chronology of the development of new media technology and art.
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realizacje
Mo˝liwoÊci technologii wideo by∏y odpowiedzià

na ju˝ istniejàce zapotrzebowanie. Dlatego za-
pewne nowe medium zosta∏o tak szybko zaanekto-
wane przez artystów. Wideo, w odró˝nieniu od
filmu, nie tylko nie wymaga∏o skomplikowanej
obróbki laboratoryjnej, ale przede wszystkim po-
zwala∏o stworzyç nowy j´zyk przekazu, sta∏o si´
narz´dziem nowego rodzaju narracji i autoanalizy.
Ró˝norodnoÊç zastosowaƒ, ∏àczenie odleg∏ych od
siebie Êrodków artystycznych – jego jedyny w swoim
rodzaju eklektyzm zrodzi∏ wiele przenikajàcych si´
odmian sztuki. Gdy tylko technologia sta∏a si´
dost´pna, choreografowie, muzycy, artyÊci perfor-
mance’u, teatry zacz´∏y rejestrowaç swoje dzia∏a-
nia. Istotna by∏a oczywiÊcie kwestia transportu
sprz´tu. Choç ju˝ w 1965 r. reklamowano model
CV-2000 powsta∏y w Sony jako „przenoÊny”, wa-
˝y∏ on ponad 22 kg5. Pierwszym, ∏atwym do trans-
portu by∏ model Portapak z 1967 r. i on okaza∏ si´
szczególnie atrakcyjny dla artystów6.

Prze∏om na rynku audiowizualnym nastàpi∏, gdy
firma Sony wprowadzi∏a w 1975 r. pó∏calowà taÊm´
wideo zwanà Betamax – technologia wideo sta∏a si´
na Zachodzie ogólnodost´pna. Kolejny nastàpi∏ 4 la-
ta póêniej wraz z pojawieniem si´ formatu VHS.
Mniej wi´cej w tym okresie technologia wideo upo-
wszechni∏a si´ w Polsce. Tak˝e i u nas prekursorzy
wideo wywodzili si´ z nurtu artystów parajàcych si´
sztukà konceptualnà, instalacjà, performance’em
lub filmem. Czo∏owi przedstawiciele gatunku wywo-
dzili si´ z kr´gu WFF (Warsztatu Formy Filmowej).
Wideo pojawia∏o si´ te˝ symultanicznie w innych
Êrodowiskach artystycznych, w których twórcy po-
dejmowali si´ analizy struktury przekazu medialne-
go. Pierwszà polskà pracà, stworzonà na taÊmie
magnetycznej w 1973 r., by∏y Pictures Language
Piotra Bernackiego i Wojciecha Bruszewskiego7.

Technologie cyfrowe
Choç pierwszy programowany komputer zosta∏
skonstruowany w Stanach Zjednoczonych przez
wojsko tu˝ po II wojnie Êwiatowej, w 1946 r.
(Electronic Numerical Integrator and Computer
ENIAC)8, a w latach 60. XX w. upowszechni∏y si´
sieciowe komputery, by∏y one zarezerwowane dla
wàskiej grupy osób. W tym okresie artyÊci zainte-
resowani technologiami cyfrowymi mogli ekspery-
mentowaç jedynie dzi´ki wspó∏pracy z du˝ymi in-
stytucjami badawczymi, takimi jak Bell Labs czy
Xerox Park9.

Rzeczywista rewolucja nastàpi∏a dopiero
z nadejÊciem komputera osobistego PC (personal

computer), dysponujàcego graficznym interfejsem
u˝ytkownika. Od po∏. lat 80. XX w. coraz taƒsze,
∏atwe w obs∏udze komputery osobiste da∏y artys-
tom nowe elektroniczne tworzywo pracy.

W latach 90. XX w. byliÊmy Êwiadkami na-
dejÊcia nowej epoki w komunikacji i g∏´bokiej prze-
miany w kulturze wywo∏anej przez Êwiatowà sieç
WWW. Za narodziny Internetu powszechnie uwa-
˝a si´ powstanie w 1962 r. ARPANET – zdecentra-
lizowanej sieci telekomunikacyjnej, zaprojektowa-
nej z myÊlà o podtrzymaniu komunikacji po ataku
nuklearnym. Graficzny interfejs, znany jako World
Wide Web, stworzony zosta∏ w 1989 r. w CERN,
szwajcarskim Laboratorium Particle Physics,
w celu u∏atwienia naukowcom dzielenia si´
wiedzà.

W po∏owie ostatniej dekady ubieg∏ego stulecia
ka˝dy posiadacz telefonu i komputera osobistego
móg∏ pod∏àczyç si´ do Internetu, a uruchomienie
przeglàdarek pozwoli∏o na ∏atwà dystrybucj´ in-
formacji oraz dost´p do wszelkich form twórczego
przekazu. Niemal natychmiast pojawi∏y si´ pierw-
sze projekty o charakterze artystycznym, które na
prze∏omie lat 1995 i 1996 zosta∏y okreÊlone ter-
minem net.art (Vuk Cosic, Olia Lialina)10.

Komunikacyjna natura Internetu sprawi∏a, ˝e
wokó∏ sztuki sieci zacz´∏y si´ organizowaç wirtual-
ne grupy, ich cz∏onkowie stworzyli artystycznà spo-
∏ecznoÊç. Uczestnictwo w presti˝owych festiwalach
(Documenta w Kassel czy Biennale w Wenecji) sto-
sunkowo szybko zalegalizowa∏o m∏ody gatunek11.

W Polsce sztuka sieci zaistnia∏a w szerszej
ÊwiadomoÊci w 1998 r., podczas 41. Mi´dzynaro-
dowego Festiwalu Muzyki Wspó∏czesnej „War-
szawska Jesieƒ”. Odby∏ si´ wówczas pierwszy eks-
perymentalny koncert internetowy: utwór japoƒ-
skiego kompozytora wykona∏o trio muzyków, znaj-
dujàcych si´ w Warszawie, Oslo i Helsinkach, wy-
korzystujàc dla przes∏ania dêwi´ku i obrazu ∏àcze
internetowe12.

Znaczàcym wydarzeniem w historii mediów
by∏a wystawa „net_condition”, zorganizowana
w 1999 r. przez Centrum für Kunst und Medien-
technologie w Karlsruhe. Ta prezentacja kilkudzie-
si´ciu prac „netartystów”, wybranych przez zespó∏
kuratorów, by∏a najg∏oÊniejszà manifestacjà nowej
sztuki.

O tym, co obecnie si´ dzieje w sztuce nowych
mediów, mo˝emy si´ przekonaç, w´drujàc po sie-
ciowych platformach, swego rodzaju wirtualnych
galeriach, muzeach13, które bezustannie i bez
umiaru pàczkujà nowymi projektami, gatunkami
i dyscyplinami14.
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Nowe media – nowe wyzwania
Poj´cie medialnoÊci towarzyszy sztuce od jej po-
czàtków. Sztuka i kultura zawsze pos∏ugiwa∏y si´
s∏owem i obrazem, novum stanowi przyspieszenie,
intensyfikacja przekazu oraz przemiana kultury
werbalnej w kultur´ audiowizualnà. Rozwój Êrod-
ków artystycznego wyrazu pozostaje w Êcis∏ej za-
le˝noÊci z kontekstem historyczno-kulturowym
i rozwojem technologicznym. Te przemiany sà uwa˝-
nie Êledzone przez konserwatorów dzie∏ sztuki, dla
których umiej´tnoÊç wykorzystywania technologii
jest podstawà warsztatu. Jednak˝e zastàpienie tra-
dycyjnych technik przez media elektroniczne nie
jest ∏agodnà ewolucjà, jak np. wyparcie tempery
przez technik´ olejnà w XIV w. W gr´ wchodzi
bowiem nie tylko sfera nowatorskiej technologii,
ale i rewolucji mentalnej. Podwaliny tej rewolucji
stanowià, wspomniane ju˝, dokonania awangardy
artystycznej 1. po∏owy minionego stulecia. Ârodki
artystycznego przekazu w sztuce elektronicznej sà
kontynuacjà awangardowego eksperymentowania
z obrazem i konsekwencjà konceptualnej myÊli
o sztuce (oraz antysztuce). Owa rewolucja techno-
logiczna i kryzys pojmowania idei sztuki nie mogà
pozostaç bez wp∏ywu na teori´ konserwatorskà
i praktyczne dzia∏ania, których przedmiotem sà
obiekty sztuki nowych mediów.

Sztuka wspó∏czesna stawia konserwatora w nie-
zr´cznej sytuacji. Przyjmuje on bowiem odpowie-
dzialnoÊç za przetrwanie sztuki, której twórca – jak
pisze prof. Gra˝yna Korpal – „mo˝e wystàpiç
w roli jego antagonisty, który Êwiadomie niszczy
swoje dzie∏a lub wykonuje je z nietrwa∏ych mate-
ria∏ów albo tworzy je, organizujàc przemijajàce
akcje artystyczne”15.

Konserwacja, pe∏niàc wobec sztuki rol´ s∏u-
˝ebnà, z wielu przestrzeni po prostu si´ wycofa.

Jednak stwierdzenie, ˝e twórczoÊç wywodzàca si´
z ducha antysztuki dà˝y do samounicestwienia,
by∏oby zbyt du˝ym uogólnieniem. Zw∏aszcza sztu-
ka wideo przez artystów traktowana by∏a jako me-
dium stabilne i godne zaufania; u˝ywano go cz´sto
do celów dokumentacyjnych dla efemerycznych
dyscyplin performance’u i happeningu.

Co podlega konserwacji?
Sygna∏ wideo. Dotychczas konserwator dzie∏a sztu-
ki pracowa∏ zawsze z jego materià, niezbywalnym
fundamentem zawartych w dziele idei. Styka∏ si´
w namacalny sposób z „organicznymi Êladami” po-
zostawionymi w strukturze obiektu przez jego twór-
c´. Ten „materia∏owy fetyszyzm”16 nie znajduje pro-
stego odzwierciedlenia w obiektach elektronicznych.

TaÊma magnetyczna, w przeciwieƒstwie do np.
taÊmy filmowej, pozbawiona jest ca∏kowicie pier-
wiastków bytu modelu, bo nie zawiera Êladów i pro-
cesów dzia∏aƒ, które doprowadzi∏y do powstania
jego struktury informacyjnej. W przypadku taÊmy
filmowej fotografowane przedmioty pozostawiajà
widzialne Êlady, do których naturalny dost´p zapew-
niajà nam zmys∏y. Obrazy zapisane na taÊmie mag-
netycznej sà dla nas bezpoÊrednio niedost´pne, sà
zakodowane. Do odczytania informacji niezb´dna
jest nam „instalacja magnetowid-telewizor/monitor”
generujàca obraz na ekranie17. Sygna∏ musi przejÊç
od swego êród∏a szereg stadiów poÊrednich, w któ-
rych dochodzi do ca∏kowitej dekompozycji obrazu,
a nast´pnie do ponownego jego scalenia. Mo˝na by
zatem stwierdziç, ˝e obrazy elektroniczne dyspo-
nujà tylko jednà podstawà fizycznà, czyli ekranem
telewizora bàdê monitorem18. Dla konserwatorów oz-
nacza to, ˝e przedmiotem troski sà przede wszystkim
sygna∏ wizyjny i sygna∏ foniczny, a dopiero wtórnie
taÊma magnetyczna czy twardy dysk.

4. Obraz filmowy i obraz wideo; „ontologia medium” objawia si´ wyraênie w przyrodzonych mu defektach i artefaktach.
4. Film and video image: “medium ontology” is discernible in inherent defects and artefacts.
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realizacje
Ârodki artystyczne i struktura obrazu. Estetyk´
przekaêników elektronicznych teoretycy mediów
sytuujà w tradycji malarskiej blisko neoimpresjo-
nizmu, wskazujà na jej zwiàzki z konstruktywiz-
mem, suprematyzmem19. Obraz wideo przestaje
byç postrzegany jako surogat sztuki, a zaczyna pe∏-
niç funkcj´ pe∏noprawnego uczestnika kultury es-
tetycznej. Prostokàtna kraw´dê obrazu w malar-
stwie i fotografii ukazuje cz´Êç przestrzeni wi´k-
szych rozmiarów, sytuujàcà si´ poza nià; podobnie
okno interfejsu komputerowego pokazuje tylko
cz´Êç wi´kszego dokumentu.

Zarówno w przypadku pojedynczego obrazu
malarskiego, jak i ruchomego obrazu elektronicz-
nego, obraz nie istnieje bez ramy, czyli ogranicze-
nia. Format obrazu elektronicznego obiektywny
wyznacza liczba punktów Êwietlnych – jego roz-
dzielczoÊç (w standardzie telewizji jest to 625 linii,
co daje pó∏ miliona pikseli, w standardzie HDTV –
ok. 4 milionów). Suma punktów Êwietlnych na
ekranie monitora tworzy p∏aszczyzn´ Êwiecenia,
jakby mozaik´ elektronicznà, której poszczególne
punkty – piksele konstruujà obraz, choç sà jedynie
czystà informacjà, a nie samodzielnym noÊnikiem
wyrazowym.

„Podobnie zresztà jak w ka˝dej mozaice
i w „mozaikowych obrazach” Georges’a Seurata czy
Georges’a Rouaulta, o których Mc Luhan pisa∏, ˝e
uczà nas, jak podchodziç do telewizji, aby jà rozu-
mieç”20. OczywiÊcie obrazy monitorowe, w przeci-
wieƒstwie do p∏ócien impresjonistycznych, neoim-
presjonistycznych czy jakichkolwiek innych, sà je-
dynie sugestiami obrazów, które w sposób mate-
rialny nie istniejà. Obraz elektroniczny to w istocie
triumf p∏aszczyzny, z której sobie obrazy roimy; to
pozbawiona faktury matryca wype∏niona energià
Êwietlnà21.

5. Formaty obrazów elektronicznych.
5. Formats of electronic images

6. Powierzchnie ekranu kineskopowego tworzà lumi-
nofory sk∏adajàce si´ z triad RGB.
6. Surfaces of the kinescope screen create lumino-
phores composed of RGB triads.

Cyfrowe dane. Jeszcze mniejszym „wspó∏czyn-
nikiem materialnoÊci” od analogowego zapisu na
taÊmie charakteryzujà si´ media cyfrowe. Zapis
cyfrowy nie jest po prostu kolejnym, nowym for-
matem, z jakim mamy do czynienia. W dziele ana-
logowym reprezentowana informacja przekazywa-
na by∏a jako ciàg∏y strumieƒ, o ró˝nej g´stoÊci
i typie.

Cyfrowy obiekt, a raczej informacja o nim po-
dzielona jest na dwie cz´Êci. Binarne ciàgi zer i je-
dynek, tworzàce „genetyczny kod dzie∏a”, umo˝li-
wiajà dowolne wzbogacanie i pomna˝anie infor-
macji. Bo chocia˝ materialnoÊç analogowych
obiektów wideo by∏a wàtpliwa, to dopiero dzie∏a
cyfrowe wnoszà nowy paradygmat konserwacji
„dzie∏a bezcielesnego”.

7. Media cyfrowe to zbiór liczb zapisanych w kompu-
terze, binarny zapis mo˝e byç prezentowany odbiorcy
w rozmaity sposób.
7. Digital media are collections of numbers registered in
the computer; the binary record may be presented to
the recipient in assorted ways.

1920 x 1080P
HDTV

1024 x 728 – XGA

1280 x 720P
HDTV

768 x 576 – PAL

720 x 480
DV NTSC

340 linii
Betacam SP

40 linii – VHS
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zamierzonej intencji autora. W sposób szczególny
dotyczy to wyszukanych intelektualnie i techno-
logicznie dzie∏ nowych mediów. Jak ostrzega kon-
serwator sztuki nowych technologii Carol Stringari:
„Z powodu niedostatecznego zrozumienia zamys∏u
autora i pod wp∏ywem obowiàzujàcych estetyk
wcià˝ pojawia si´ potencjalna mo˝liwoÊç utraty
dzie∏ tworzonych po roku 1960”22.

Nowoczesna konserwacja stara si´ pogodziç
konieczne zmiany wprowadzane do dzie∏a z jego
znaczeniem, a dzia∏ania konserwatorskie, obejmu-
jàce dzie∏a sztuki najnowszej, majà t´ du˝à zalet´,
˝e mo˝liwa jest szczegó∏owa konsultacja z autorem
dzie∏a, który wyra˝a zgod´ (lub nie) na ewentualne
zmiany. Trzeba przy tym pami´taç, ˝e stosunek
artysty do w∏asnego dzie∏a mo˝e si´ zmieniaç wraz
ze zmianami zachodzàcymi w dziele. Poczàtkowy
proces degradacji, z estetycznego punktu widzenia,
mo˝e byç dlaƒ atrakcyjny lub na etapie posuni´-
tego rozk∏adu stanowiàcym ryzyko ca∏kowitego
zniszczenia budziç sprzeciw23. Takie „wywiady”
pomogà okreÊliç wspomniane „akceptowalne stra-
ty i dopuszczalne zmiany” w dziele.

Cz∏onkowie organizacji Variable Media Net-
work24 – inicjatywy konserwatorów sztuki wspó∏-
czesnej z muzeum Guggenheima w Nowym Jorku –
proponujà nowà perspektyw´ postrzegania konser-
wacji sztuki nowych mediów i sà pionierami nowa-
torskiej koncepcji ochrony efemerycznego, prze-
mijalnego charakteru obiektów elektronicznych.
„Dà˝ymy przede wszystkim do tego, by nie zmie-
niaç zamierzonego przez autora prze˝ycia, orygi-
nalnego doÊwiadczenia w kontakcie z dzie∏em. (…)
Mo˝emy stworzyç wspólnà baz´ dzia∏aƒ i infor-
mowaç si´ o êród∏ach finansowania (...). Poprzez za-
ch´canie i otwarty dialog interdyscyplinarny, w któ-
rym szczególne miejsce majà artyÊci, mo˝emy mieç

Interpretacja obiektu
elektronicznego w procesie
konserwacji
Konserwator obiektu elektronicznego musi nie tyl-
ko znaç wykorzystanà przy jego tworzeniu techno-
logi´, ale tak˝e je „rozumieç”. Dzie∏o – tworzone
na styku rzeczywistoÊci i „cyberprzestrzeni” w re-
lacjach mi´dzy materialnymi i wirtualnymi aspek-
tami swego bytu – uzyskuje struktur´ skompli-
kowanà, wielopoziomowà. Zachowanie owej we-
wn´trznej struktury, oryginalnego kontekstu pod-
miotów wchodzàcych w jego sk∏ad jest – obok pro-
blemów technicznych – podstawowym wyzwaniem
dla muzealnika i konserwatora.

Paradoksalnie, wiele dzie∏ powsta∏ych po po∏o-
wie ubieg∏ego stulecia, stwarza wi´cej problemów
przy klasyfikacji i archiwizacji ni˝ obiekty dawne.
Kompetencje konserwatora oparte jedynie na ba-
daniach technologii i dokumentacji mogà w tym
przypadku okazaç si´ niewystarczajàce. Tak˝e his-
torykom sztuki analiza tych eksperymentalnych
obiektów sprawia spore trudnoÊci. Kluczowe zna-
czenie ma znajomoÊç zagadnieƒ teoretycznych.
Dzie∏a sztuki ulegajà ró˝norodnym przemianom,
na przestrzeni dziejów zmienia si´ ich odbiór i in-
terpretacja. W procesie konserwacji zmienia si´
tak˝e ich struktura – czy to ze wzgl´du na po-
trzeb´ adaptacji, z powodów technicznych bàdê
estetycznych. Przyk∏adowo: zmiana oryginalnej ra-
my, miejsca ekspozycji czy te˝ w procesie konser-
wacji: wymiana zepsutych cz´Êci, dubla˝e, rekon-
strukcje przekszta∏cajà obiekt, nieuchronnie wp∏y-
wajàc na jego odbiór. Te zmiany, cz´sto niezb´dne,
niosà ze sobà ryzyko „wypaczenia” pierwotnego
zamys∏u autora. JeÊli konserwator przekroczy swe
kompetencje, zmniejsza szanse podtrzymania

8. Ironia wspó∏czesnych mediów: trwa-
∏oÊç noÊników i ich pojemnoÊç. Wcià˝
cieszymy si´ widokiem staro˝ytnych
rzeêb czy Êredniowiecznych miniatur,
a mo˝emy nie byç w stanie przekazaç
nast´pnemu pokoleniu dzie∏ nam wspó∏-
czesnych. èród∏o: <http://www.clir.
org/pubs/reports/conway2/index.html>
8. The irony of contemporary media: the
durability and capacity of the carriers.
Although we still enjoy the sight of
ancient sculpture or mediaeval minia-
tures we may be unable to pass images
of contemporary artworks to the next
generation. Source: <http://www.clir.
org/pubs/reports/conway2/index.html>
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du˝y, pozytywny wp∏yw na przysz∏oÊç konserwacji.
Ta interakcja pomo˝e zdefiniowaç dopuszczalny
zakres interwencji i okreÊliç te cz´Êci sk∏adowe,
które muszà pozostaç ca∏e, by dzie∏o zachowa∏o
integralnoÊç”25 – pisze Carol Stringari.

Variable Media Network zastosowali kwestio-
nariusz skierowany do autorów prac. By∏ on nieza-
stàpionym êród∏em informacji o dzie∏ach i umo˝-
liwi∏ migracj´ dzie∏ wykonanych w przestarza∏ych
formatach wideo. Kwestionariusz okreÊli∏ tak˝e
niezb´dne cz´Êci, które decydujà o prawid∏owym
odbiorze instalacji i muszà byç przechowane bàdê
zrekonstruowane. Odnalezione orygina∏y lub kopie
1. pokolenia, takie jak slajdy, kasety audio i wideo,
by∏y dokumentowane i poddawane konserwacji
przy u˝yciu technologii cyfrowej. Dla kopii zakla-
syfikowanych jako master zastosowano specjalne
warunki przechowywania.

Trwa∏oÊç wspó∏czesnych mediów
Zastanawiajàcy jest fakt, jak bardzo wraz z rozwo-
jem technologicznym skróceniu ulega∏ okres trwa-
∏oÊci noÊników. Oba procesy przebiegajà gwa∏tow-
nie i realne staje si´ zagro˝enie, ˝e przerwie si´ niç
∏àczàca nas z przesz∏oÊcià.

Przedstawiony obok wykres obrazuje zale˝noÊç
zachodzàcà pomi´dzy g´stoÊcià informacji mo˝li-
wych do zapisania a ich trwa∏oÊcià. Paradoks ten
ma te˝ swój wymiar w dziedzinie sztuki. Chocia˝
nie da si´ precyzyjnie okreÊliç, jak d∏ugo przetrwa-
jà poszczególne dzie∏a sztuki, bo zale˝y to od wielu
ró˝nych czynników, widaç wyraênie ich narasta-
jàcà nietrwa∏oÊç. Niezale˝ne badania wskazujà na
wspó∏czesne materia∏y – noÊniki magnetyczne (za-
równo te analogowe, jak i cyfrowe) oraz noÊniki
optyczne jako „najs∏absze ogniwa” w ∏aƒcuchu pa-
mi´ci i gromadzonych doÊwiadczeƒ.

Ponadto, odkàd mo˝liwoÊci domowych kom-
puterów nie odbiegajà od profesjonalnego sprz´tu
tworzenie grafiki, edycja zdj´ç, monta˝ filmowy,
czy komponowanie muzyki nie sà ju˝ zarezerwo-
wane dla okreÊlonej grupy zawodowej, lecz sta∏y
si´ sposobem sp´dzania wolnego czasu. Producenci
oprogramowania dok∏adajà wszelkich staraƒ, by
ka˝dy móg∏ poczuç si´ artystà. Obfity plon tej glo-
balnej twórczoÊci jest w ciàg∏ej dystrybucji poprzez
sieç Word Wide Web. Efektem niehierarchicznej
natury sieci sà wieloÊç i ró˝norodnoÊç, ale tak˝e
„Êmietnik informacyjny”. Nadmiar utrudnia od-
dzielenie dzie∏ wartoÊciowych od ró˝nego rodzaju
artystycznej „cyfrografomanii”.

TaÊmy magnetyczne. èród∏a podajà ró˝ne prog-
nozy trwa∏oÊci taÊmy magnetycznej. Poznajmy
skrajne opinie. W 1992 r. naukowcy z firmy Sony
wyprodukowali czàstki magnetyczne, które rzeko-
mo majà przetrwaç 150 lat przy przechowywaniu
w sta∏ej temperaturze 21°C i 60% RH26 (sà to jed-
nak dane dla samych czàstek metalu, a nie dla ca-
∏ej taÊmy). W wydanej w 1988 r. ksià˝ce „Kasety
magnetofonowe i magnetowidowe” Barbara Iwanic-
ka i Edmund Goprowski podajà: „fizykochemicz-
ne w∏asnoÊci pod∏o˝a sà sta∏e w temperaturze oto-
czenia -40 do 80°C i ma∏o wra˝liwe na dzia∏anie
wilgoci”27. Natomiast Linda Tadic, menad˝er Biblio-
teki Cyfrowej HBO, na podstawie badaƒ z 2001 r.
szacuje trwa∏oÊç taÊmy VHS na zaledwie 5-10 lat28.

Poczàtkowy optymizm, towarzyszàcy zazwyczaj
narodzinom technologii, os∏ab∏ i dziÊ powszechnie
wiadomo, ˝e objawy starzenia si´ taÊmy pojawiajà
si´ w znacznie krótszym czasie. G∏ównà przyczynà
przedwczesnej degradacji taÊmy sà w∏aÊciwoÊci
spoiwa warstwy magnetycznej. Substancje, w której
zawieszone sà czàstki magnetyczne, g∏ównie poli-
esteruretanu (polyester urethane), oraz smarujàce,

9. Trwa∏oÊç taÊmy HI Grade VHS w ró˝nych
warunkach otoczenia.
9. Durability of HI Grade VHS tape in
assorted conditions.
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które zapewniajà g∏adkà powierzchni´, podatne sà
na proces hydrolizy. Rozpad wiàzaƒ polimerów
zawartych w warstwie magnetycznej przyÊpieszajà
wysoka temperatura i du˝a wilgotnoÊç powietrza.

Stan taÊmy zale˝y od wielu czynników, których
nie potrafimy kontrolowaç. A zatem nie da si´ prze-
widzieç, jak d∏ugo taÊma b´dzie nadawa∏a si´ do
u˝ytku. Zgodnie z pomiarem wspó∏czynników roz-
szerzalnoÊci wilgotnoÊciowej i termicznej taÊmy osza-
cowano jej trwa∏oÊç, tzw. model life expectancy (LE).

Wed∏ug przytaczanych danych taÊma przecho-
wywana w temperaturze 20°C i wilgotnoÊci 50%
RH przetrwa oko∏o 30 lat. Je˝eli temperatura
wzroÊnie do 25°C przy tej samej wilgotnoÊci, to trwa-
∏oÊç skróci si´ o 10 lat. Wyraênie widaç te˝ zgub-
ne dzia∏anie wysokiej wilgotnoÊci – gdy wzroÊnie
do 80%, ˝ywot taÊmy wyniesie zaledwie 5 lat29.

Dane cyfrowe (noÊniki optyczne DVD i CD).
Pozornie trwa∏a natura cyfrowych noÊników op-
tycznych i spadajàca popularnoÊç taÊm magne-
tycznych sk∏oni∏y wielu w∏aÊcicieli nagraƒ audio-
wizualnych do przeniesienia zbiorów na p∏yty DVD.

Has∏a reklamowe producentów p∏yt DVD g∏o-
szà, ˝e sà one „solidne, wodoodporne i znoszàce
najgorsze warunki”. Archiwistów kusi równie˝ i to,
˝e DVD zajmujà ma∏o miejsca, z przyjemnoÊcià
mo˝na sobie wyobraziç, jak bez trudu mieszczà si´
na przepe∏nionych taÊmami pó∏kach. Sprz´t do od-
twarzania p∏yt mo˝na znaleêç wsz´dzie, a noÊniki
sà tanie, podczas gdy studyjne taÊmy magnetyczne
czy macierze dyskowe wymagajà drogiego sprz´tu
i wykwalifikowanego operatora. Chocia˝ produ-
cenci zapewniajà nas o niezawodnoÊci tych no-
Êników przez ponad 100 lat, ostatnie raporty do-
noszà o wysokiej zawodnoÊci p∏yt optycznych.

Kurt Gerecke, ekspert archiwistyki cyfrowej
w niemieckim IBM, twierdzi, ˝e wi´kszoÊç tanich
p∏yt sprzedawanych w sklepach ma okres trwa∏oÊci
nie d∏u˝szy ni˝ dwa lata. Niektóre p∏yty lepszej
jakoÊci „˝yjà” na ogó∏ pi´ç lat. Przechowywanie
w warunkach archiwalnych tylko nieznacznie
zwi´ksza ich trwa∏oÊç. èród∏em tak szybkiego roz-
k∏adu jest powierzchnia zapisu, która sk∏ada si´
z warstwy barwnika organicznego. Stosuje si´ ró˝-
ne rodzaje farb; u˝ycie gorszego barwnika spra-
wia, ˝e niekiedy p∏yty nie mo˝na odczytaç ju˝ po
kilku miesiàcach. „Proces degradacji mo˝e «prze-
suwaç» dane na powierzchni, a˝ stanà si´ nie-
zdolne do odczytu”30. Warto sobie uÊwiadomiç, ˝e
czas ˝ywotnoÊci cyfrowych krà˝ków skraca ka˝da
rysa lub inne mechaniczne uszkodzenie.

Znaczàcà ró˝nic´ w trwa∏oÊci obserwujemy mi´-
dzy p∏ytà t∏oczonà a wypalanà w nieprzemys∏o-
wych warunkach. P∏yty t∏oczone sà powlekane do-
datkowà warstwà ochronnà, której nie majà p∏yty
„wypalane” w stacjach CD i DVD. Ponadto repli-
kacja p∏yt t∏oczonych odbywa si´ przy wykorzysta-
niu wy˝szych temperatur, co umo˝liwia stworzenie
grubszej, trwalszej warstwy, na której zapisane sà
dane. Warstwa taka oznacza wi´ksze zabezpiecze-
nie noÊników przed uszkodzeniami mechaniczny-
mi, a tym samym przed∏u˝enie ich ˝ywotnoÊci.

Twarde dyski. Ich trwa∏oÊç, podobnie jak noÊ-
ników optycznych, jest trudna do przewidzenia.
Najnowsze êród∏a nie gwarantujà, by mia∏y byç
zdatne do u˝ytku d∏u˝ej ni˝ 5-10 lat.

W tej chwili nie ma przetestowanej, niezawod-
nej techniki zapewniajàcej ciàg∏y dost´p do cyfro-
wych danych przez d∏ugi okres. Algorytmy kompre-
sujàce dane mogà rozpakowywaç obraz w niepra-
wid∏owy sposób. Oprogramowanie mo˝e paÊç ofiarà
wirusów. Nawet najlepszy sprz´t bywa zawodny.

Przedawnienie mediów
audiowizualnych
Trwa∏oÊç wspó∏czesnych noÊników nie jest jedy-
nym wyzwaniem. Narastajàcym problemem staje
si´ permanentne przedawnienie sprz´tu, formatów,
itp. Jego oczywistym êród∏em jest dynamiczny ro-
zwój bran˝y elektronicznej. Formaty taÊm, kamery
i magnetowidy by∏y stale ulepszane, na rynku po-
jawia∏y si´ nowe marki. Od wprowadzenia pierw-
szej taÊmy pojawi∏o si´ ponad 65 formatów analo-
gowych i cyfrowych! (por. tab. 3).Wraz ze wzros-
tem popularnoÊci nowych technologii i formatów
taÊm producenci zwykle zaprzestajà produkcji i ser-
wisowania starszego sprz´tu. Znalezienie sprz´tu
zdolnego odtworzyç przedawniony format jest jed-
nym z wyzwaƒ i istotnà cz´Êcià procesu konserwa-
torskiego.

Jeszcze gwa∏towniej proces ten przebiega w dzie-
dzinie mediów cyfrowych. Coraz szybsze i bardziej
zminiaturyzowane komputery pozwalajà na tworze-
nie bardziej zaawansowanych i przyjaznych syste-
mów operacyjnych. Oprogramowanie jest wcià˝ po-
prawiane i rozbudowywane, najszybszym zmianom
podlegajà ostatnie elementy tego uk∏adu – formaty
plików. Stopniowa niekompatybilnoÊç starszych
i nowszych elementów tej skomplikowanej kom-
pozycji jest oczywistà politykà producentów, której
celem jest pobudzenie aktywnoÊci konsumentów.
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10. Budowa p∏yty CD t∏oczonej i p∏yty CD-ROM.
10. Construction of a pressed CD and a CD-ROM

11. Degradacja warstwy metalicznej p∏yty CD-R pod wp∏ywem
zanieczyszczeƒ atmosferycznych. èród∏o: B. Lavedrine: A Guide
to the Preventive Conservation, Los Angeles 2003, s. 207.
11. Degradation of the metal layer of a CD-R caused by atmos-
pheric pollution. Source: B. Lavedrine: A Guide to the Preventive
Conservation, Los Angeles 2003, p. 207

JeÊli przyjmiemy, ˝e dany format pliku jest stoso-
wany szacunkowo przez ok. 5 lat, nietrudno prze-
widzieç, jakie pociàga to komplikacje w dziedzinie
konserwacji twórczoÊci cyfrowej.

Strategie ochrony i konserwacji
sztuki nowych mediów
Kolekcje taÊm wideo. Instytucje b´dàce w posia-
daniu cennych taÊm wideo (video artu, videoper-
formance’u, dokumentacji itd.) nie zawsze traktujà
rozproszone zbiory jako kolekcje. Âwiadome kolek-
cjonowanie taÊm jest zjawiskiem nowym. Nierzadko
w∏aÊciciele cennych zapisów nie zdajà sobie sprawy

z zawartoÊci i wartoÊci zgromadzonych kaset.
Podobnie jak w przypadku konserwacji wi´kszego
zespo∏u obiektów, pierwszym krokiem b´dzie ich
badanie i dokumentowanie, a wszelkie etapy dzia-
∏aƒ muszà byç dobrze zaplanowanie.

W sposób szczególny dotyczy to projektów kon-
serwacji kolekcji wideo. Z∏o˝onoÊç zagadnieƒ, nie-
przetarte szlaki czy wreszcie ogromne nak∏ady ko-
nieczne na realizacj´ planowych dzia∏aƒ, mogà ∏at-
wo przyt∏oczyç instytucje opiekujàce si´ kolekcjami
mediów elektronicznych. Podstawowym wyzwa-
niem jest stworzenie koncepcji d∏ugofalowej opie-
ki i wypracowanie metod ich przechowywania
w Êwiecie rzàdzonym przez twarde regu∏y rynku.
Konserwator czy archiwista nie spowolni procesu
przedawniania si´ technologii audiowizualnych
i nie ma wp∏ywu na kierunek ich rozwoju. Nie mo-
˝e te˝ poprawiç fizykochemicznych w∏aÊciwoÊci taÊ-
my magnetycznej. Planujàc swoje dzia∏anie, musi
byç przygotowany na trudnoÊci zwiàzane z tymi
czynnikami i dostosowywaç si´ do tego, czego
zmieniç nie mo˝e.

Badania. Obejmujà wizualne ogl´dziny taÊmy,
opakowania, oraz jej podglàdu, a tak˝e sprawdze-
nie dokumentacji identyfikujàcej nagranie, kontro-
l´ prawid∏owoÊci wszelkich etykiet na kasecie, opa-
kowaniu i katalogach. Na tym etapie, jeÊli nie zo-
sta∏o to zrobione wczeÊniej, nale˝y stworzyç upo-
rzàdkowanà baz´ danych i elektroniczne katalogi
wed∏ug standardów dla obiektów audiowizualnych32.

Podczas tego rodzaju inspekcji trzeba ustaliç
zawartoÊç nagrania, jego status, format oraz dat´
powstania. W ustaleniu zawartoÊci i stanu zachowa-
nia pomaga odtworzenie nagrania. Musimy zacho-
waç wszelkie Êrodki ostro˝noÊci. Je˝eli proces de-
gradacji jest posuni´ty, uruchomienie podglàdu
w magnetowidzie mo˝e uszkodziç taÊm´ lub
g∏owic´.
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Ustalenie priorytetów. Kolejnym krokiem – po
skatalogowaniu kolekcji audiowizualnej i zdiagno-
zowaniu jej kondycji – jest podj´cie decyzji, które
materia∏y powinny byç restaurowane jako pierw-
sze. O hierarchii zadaƒ decydujà: zawartoÊç i uni-
katowoÊç taÊmy, format, stan zachowania oraz
czas jej powstania.

Najwy˝szym kryterium jest unikatowoÊç obiek-
tu, a zatem to, czy taÊma jest masterem, czy kolej-
nym duplikatem. Je˝eli istnieje jedynie jedna kopia
dzie∏a, nie mo˝na sobie pozwoliç na ryzyko jej
uszkodzenia lub utraty. W takich przypadkach ko-
pie-matki znajdujà si´ na szczycie hierarchii dzia-
∏aƒ konserwatorskich. Sà one zazwyczaj wyraênie
oznakowane. JeÊli w archiwum znajdujà si´ inne,
pojedyncze kasety oraz takie, co do których mamy
pewnoÊç, ˝e nie ma ich lepszych kopii (np. w pro-
fesjonalnym formacie), tak˝e te egzemplarze po-
winny byç traktowane jak master.

Format dzie∏a determinuje podj´cie szybkich
dzia∏aƒ z dwóch powodów: nietrwa∏oÊci amator-
skich formatów taÊm wideo oraz noÊników optycz-
nych oraz ryzyka utraty cennych danych na prze-
starza∏ych formatach po wygaÊni´ciu technologii
zapisu.

O kolejnoÊci podj´cia prac konserwatorskich
decyduje równie˝ stan zachowania obiektu. TaÊmy
uszkodzone i zdradzajàce objawy rozk∏adu powin-
ny byç poddane im jako pierwsze. Utrata sygna∏u
mo˝e byç sprawdzona jedynie poprzez obejrzenie
taÊmy w magnetowidzie. Zidentyfikowanie rodzaju
zak∏óceƒ dla fachowca b´dzie informacjà o rodza-
ju zniszczeƒ i poziomie ryzyka utraty informacji.

Data nagrania jest tak˝e cennà wskazówkà dla
konserwatora. Obiekty majàce – w zale˝noÊci od
formatu – wi´cej ni˝ 10-15 lat33 powinny byç trak-
towane jak wymagajàce szybkiego przeniesienia na
inny noÊnik.

W przypadku mediów cyfrowych interwencja
jest pilna, jeÊli oprogramowanie lub sprz´t koniecz-
ny do ich uruchomienia grozi przedawnieniem lub
jeÊli noÊnik objawia oznaki zu˝ycia.

Przechowywanie taÊm
magnetycznych
W∏aÊciwe przechowywanie noÊników magnetycz-
nych jest podstawowym dzia∏aniem, jakie mo˝emy
podjàç, by przed∏u˝yç ich trwa∏oÊç. Wysoka tem-
peratura i wilgotnoÊç, obecnoÊç w powietrzu kurzu
i korodujàcych elementów majà wyraêny wp∏yw na
ich fizykochemiczny stan. Opracowania dotyczàce

archiwaliów magnetycznych dowodzà, ˝e ochrona
przed przyspieszonym rozk∏adem spoiwa warstwy
magnetycznej wymaga rygorystycznego utrzymy-
wania warunków wilgotnoÊciowych. Materia∏y te
muszà byç poddane o wiele ostrzejszym standar-
dom przechowywania ni˝ wczeÊniej sàdzono.

Wed∏ug obecnych zaleceƒ: wilgotnoÊç ok. 25%
RH i temperatura ok. 8°C sà najw∏aÊciwsze dla
d∏ugoterminowego przechowywania taÊm magne-
tycznych.

Migracja (odÊwie˝anie)
Tworzenie analogowej kopii master. Nieod∏àczna
mediom magnetycznym niestabilnoÊç powoduje, ˝e
pomimo zapewnienia idealnych warunków otocze-
nia degradacji nie da si´ zapobiec. Jedynym roz-
wiàzaniem pozostaje przeniesienie na inny noÊnik,
zanim sygna∏ b´dzie stracony w wyniku fizycznej
lub chemicznej degradacji. Zabieg taki jest naj-
cz´Êciej nazywany migracjà (migration) lub od-
Êwie˝aniem (refreshing). TaÊmy wideo, które pla-
nujemy przechowywaç przez d∏u˝szy czas, b´dà
wymaga∏y okresowego kopiowania i odÊwie˝ania
w celu zapewnienia dost´pu do informacji. Wed∏ug
obowiàzujàcych standardów co 3-7 lat nale˝y prze-
kopiowywaç wszystkie taÊmy master na wysokiej
jakoÊci taÊmy poliestrowe w formacie studyjnym
(spoÊród formatów analogowych archiwa wybiera-
jà zwykle format Betacam SP firmy Sony). Tak
skopiowanà taÊm´-matk´ nale˝y wykorzystywaç
wy∏àcznie do wykonywania kolejnych kopii u˝yt-
kowych. Kopie u˝ytkowe wykonuje si´ w miar´
potrzeb, tak by nie starza∏y si´ jednoczeÊnie. Dla
zapewnia dost´pu do informacji stosowaç nale˝y
kopiowanie z archiwalnego formatu na popularny
format konsumencki VHS lub DVD.

Rynek multimediów stopniowo ewoluuje w kie-
runku formatów cyfrowych. Przewiduje si´, ˝e za
nieca∏e 20 lat ca∏a produkcja wideo b´dzie tylko
i wy∏àcznie cyfrowa. Mimo wielu zalet, jakie majà
formaty cyfrowe, nadal pojawiajà si´ argumenty
przemawiajàce za pozostaniem przy analogowych
taÊmach master w formacie Betacam SP. Na ich
korzyÊç przemawia to, ˝e sà standardem przemys∏u
telewizyjnego i z tego powodu wielu ekspertów
apeluje o podtrzymywanie stosowania tego forma-
tu. Problemów nastr´cza utrzymanie (zakup, na-
prawa) sprz´tu, tak by zapewnia∏ w przysz∏oÊci
dost´pnoÊç starzejàcych si´ technologii. Idealnym
rozwiàzaniem – o ile pozwala na to bud˝et – jest
tworzenie kopii-matki w obu formatach: cyfrowym
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realizacje
i analogowym. Powstanie dwóch kopii master
i przechowywanie ich osobno minimalizuje ryzyko
utraty danych i dzie∏a.

W idealnym archiwum audiowizualnym taÊmy
wideo przechowywane sà w optymalnych warun-
kach klimatycznych i nie sà w u˝yciu. W takim
przypadku dost´p do materia∏ów umo˝liwiajà ko-
pie u˝ytkowe. Oba rodzaje taÊm muszà byç cy-
klicznie odnawiane, a jakoÊç ka˝dej nast´pnej
kopii z powodu straty pokoleniowej stopniowo si´
obni˝a. Liczba odtworzeƒ taÊm magnetycznych
jest ograniczana do minimum, natomiast sam
proces degradacji jest jedynie opóêniony, a nie po-
wstrzymany.

Cyfrowe przechowywanie
danych
Przechowywanie cyfrowych plików rzàdzi si´ zu-
pe∏nie odmiennymi prawami. Bezpieczne zarzà-
dzanie danymi wymaga czynnego i regularnego ich
aktualizowania. Podstawowym zagadnieniem nie
jest tu okres trwa∏oÊci noÊników, ale okres stoso-
wania formatów zapisu obrazu i dêwi´ku w zwiàz-
ku z dynamicznym rozwojem technologii infor-
matycznych.

Od odnawiania – migracji sygna∏u z taÊmy na
taÊm´ – proces ten ró˝ni si´ mo˝liwoÊcià odna-
wiania danych cyfrowych teoretycznie bez utraty
jakoÊci. Teoretycznie, gdy˝ w praktyce konsumen-
ckiej szeroko stosuje si´ metody kompresji pogar-
szajàce jakoÊç i generujàce b∏´dy. Sprz´t jest za-
wodny, równie˝ niedoskona∏a transmisja danych
powoduje ich gubienie i wyst´powanie zak∏óceƒ.
Sà jednak metody, które minimalizujà ryzyko
zubo˝enia lub utraty danych.

Bezpieczeƒstwo. Oczywistà korzyÊcià, jakà ofe-
ruje nam cyfrowe przechowywanie danych, jest
wspomniana mo˝liwoÊç tworzenia identycznej ko-
pii cennego materia∏u. Tak stworzona kopia zapa-
sowa tzw. backup zawsze mo˝e s∏u˝yç do odtwo-
rzenia uszkodzonego pliku matki.

Ponadto bezpieczeƒstwo zwi´kszyç mo˝emy
przechowujàc cenne materia∏y na przestrzeniach
dyskowych skonfigurowanych w struktur´ RAID
(Redundant Array of Independent Discs – nadmia-
rowa macierz niezale˝nych dysków). Macierz taka,
nale˝y do najlepszych rozwiàzaƒ systemowych i po-
zwala na efektywne zapisywanie du˝ych, ciàg∏ych
plików. Poziom zabezpieczania RAID0, RAID2-...
RAIDn mo˝emy ustaliç w zale˝noÊci od posiadanej

powierzchni dyskowej. Ju˝ przy zastosowaniu
RAID1, polegajàcego na replikacji pracy dwóch
lub wi´cej dysków fizycznych, uzyskuje si´ zabez-
pieczenie przed utratà danych na wypadek awarii
któregoÊ z dysków.

Koszty przechowywania takich duplikatów i wy-
korzystywania bezpiecznych systemów sà nadal
bardzo wysokie. Zw∏aszcza przechowywanie nies-
kompresowanych plików wideo ze wzgl´du na ich
rozmiar wymaga du˝ych przestrzeni dyskowych
i szybkich, niezawodnych komputerów. PojemnoÊç
twardych dysków ciàgle si´ zwi´ksza, co przyczy-
nia si´ do systematycznego obni˝enia kosztów
przechowywania cyfrowego. Na poczàtku lat 90.
ubieg∏ego stulecia Êrednia roczna stopa wzrostu
CGR g´stoÊci zapisu wynosi∏a 60%, zaÊ od 1997 r.
wzros∏a do 100%34.

Niestety wcià˝ dla wi´kszoÊci archiwów audio-
wizualnych przechowywanie cyfrowe oznacza za-
chowywanie plików elektronicznych na noÊnikach
optycznych CD lub DVD. Jak ju˝ wspominaliÊmy
sk∏ad fizyczny tych noÊników podlega degradacji,
dlatego nale˝y zwróciç uwag´ na warunki, w jakich
sà przechowywane, i sposób obchodzenia si´ z ni-
mi. Cyfrowe noÊniki optyczne CD-R, CD-ROM czy
DVD mogà byç przechowywane w wy˝szych tem-
peraturach i wilgotnoÊci wzgl´dnej (17°C do 19°C
i 33 do 45% RH), ni˝ pozosta∏e media elektronicz-
ne. Nale˝y jednak pami´taç, ˝e noÊniki optyczne
sà ma∏o przewidywalne. Chocia˝ doskonale si´
sprawdzajà w roli kopii eksploatacyjnej, nie sta-
nowià odpowiedniego noÊnika dla kopii master.

Tworzenie cyfrowej kopii master. Tworzenie
cyfrowych kopii master zagro˝onych taÊm w for-
matach analogowych jest nie∏atwym zadaniem.
Wymagane jest dokonanie digitalizacji i wyboru
formatu archiwalnego. Od nich zale˝y, czy cyfrowa
kopia master b´dzie w pe∏ni odpowiadaç analogo-
wemu êród∏u. Niezb´dne b´dzie przeprowadzenie
znacznie g∏´bszej analizy, ni˝ przedstawione tu
skrótowo informacje. Konieczne jest zaanga˝owa-
nie specjalistów i dysponowanie sprz´tem gwaran-
tujàcym odpowiedni przep∏yw danych i brak za-
k∏óceƒ podczas konwersji.

Digitalizacja, zwana czasem cyfryzacjà, prze-
kszta∏ca ciàg∏e dane (a wi´c takie, których mierzo-
ne wielkoÊci nie majà ˝adnej niepodzielnej jednos-
tki, z której sà z∏o˝one) na zapis binarny (opisujà-
cy informacj´ za pomocà dwuelementowego zbioru
liczb „1” i „0”). Sygna∏ cyfrowy jest sygna∏em
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dyskretnym, dlatego zmiany wartoÊci zachodzà
w sposób skokowy, nieciàg∏y.

Przetworzenie sygna∏u analogowego na sygna∏
cyfrowy polega na pobraniu próbek sygna∏u
(próbkowanie), a cz´stotliwoÊç takiego próbkowa-
nia to po prostu rozdzielczoÊç obrazu. Tak uzyska-
ne próbki dzielone sà na poziomy (kwantowanie)
i kodowane w postaci bitów (kodowanie), co ozna-
cza przypisywanie im wartoÊci liczbowej. JakoÊç
digitalizacji zale˝y od parametrów ka˝dego z tych
etapów.

Wybór odpowiedniego formatu. Idealny format
pliku master musi nie tylko wykazywaç wysokà
jakoÊç, ale tak˝e mo˝liwie d∏ugo chroniç zawar-
toÊç, przez co rozumie si´ tak˝e zachowanie zdol-
noÊci do przeformatowania w przesz∏oÊci bez
uszczerbku dla dzie∏a.

Jednà z wa˝niejszych regu∏, jakiej podlegajà
zabiegi konserwatorskie, jest ich odwracalnoÊç.
Z praktyki wiadomo jednak, ˝e pe∏na odwracalnoÊç
bez ponoszenia strat w oryginalnym materiale jest
trudna do spe∏nienia. Podobnie jest w dziedzinie
cyfrowej, tu tak˝e dzia∏aniom podejmowanym przy
materiale cyfrowym powinno towarzyszyç dà˝enie
do zachowania mo˝liwoÊci powrotu ze skompre-
sowanej formy obrazu ruchomego do nieskompre-
sowanej sekwencji klatek.

Dotychczas przekszta∏cenia wszystkich w za-
sadzie formatów skompresowanego wideo mia∏y
wp∏yw na wizualny odbiór materia∏u. Artefakty
przedstawione na il. 13, wywo∏ane przez wielokrot-
ne zapisywanie dotyczà nie tylko kompresji mi´-
dzyobrazowej, ale równie˝ kompresji jednoobrazo-
wej – interframe. Mimo zachowania rozdzielczoÊci
i stopnia kompresji na poziomie medium widoczne
sà zak∏ócenia, zwane pierÊcieniami Gibbsa. Mo˝na
si´ spodziewaç jeszcze wiekszej degradacji, jeÊli

przyjmiemy za∏o˝enie, ˝e wideo b´dzie poddawane
kolejnym kompresjom i ponownym dekompresjom,
ró˝ne b´dà systemy operacyjne, a w nich przestrze-
nie koloru, czy wreszcie ró˝ne kalibracje monito-
rów. Gdy mamy w zamyÊle tworzenie cyfrowych
kopii master, które b´dà d∏ugo przechowywane,
musimy mieç na uwadze, ˝e strumieƒ danych b´-
dzie migrowa∏ daleko wi´cej ni˝ 10 razy. Nie jes-
teÊmy w stanie przewidzieç wszystkich aspektów
przysz∏ych technologii i potrzeb, dlatego elastycz-
noÊç formatu mo˝e zadecydowaç o jego przysz∏ej
funkcjonalnoÊci35.

ElastycznoÊç musi ∏àczyç si´ z niepodwa˝alnà
„bezstratnoÊcià” – maksimum informacji, jakie po-
zostawimy nienaruszone, zwi´kszy bezpieczniejszà
migracj´ mi´dzy formatami i systemami.

Archiwum lub muzeum powinno mieç mo˝li-
woÊç swobodnego dysponowania materia∏em na
w∏asne potrzeby, przy u˝yciu dost´pnych syste-
mów. „Format archiwalny” musi tak˝e pozwalaç
na ∏atwà wymian´ mi´dzy ca∏à ró˝norodnoÊcià sys-
temów operacyjnych i oprogramowania. Dlatego
powinien byç szeroko rozpowszechniony i mieç po-
parcie wiodàcych korporacji elektronicznych.

Te oczekiwania spowodowa∏y, ˝e w praktyce
faworyzowane sà standardy zapewniajàce oszaco-
wanie przydatnoÊci formatu poprzez ∏atwy dost´p

12. Etapy przetwarzania analogowo-cyfrowego (A/C).
12. Stages of analog-to-digital conversion (A/C).

13. Zniekszta∏cenia wywo∏ane wielokrotnym kodowaniem DTC.
13. Deformation caused by multiple DTC coding.
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do informacji technicznej. Wybierane sà formaty
zawierajàce kompresj´ bezstratnà, a wi´c takie,
które nie gubià informacji podczas pakowania i po-
nownego rozpakowywania.

Niestety, u˝ywanie kompresji stratnej jest po-
wszechnà praktykà ca∏ego sektora nadawców i pro-
ducentów sprz´tu. Wszelkie formaty pos∏ugujàce
si´ podpróbkowaniem chrominancji, nawet jeÊli re-
komendowane jako bezstratne, w rzeczywistoÊci
nimi nie sà. Kolejnà niepo˝àdanà cechà jest tzw.
kompresja mi´dzyobrazowa, która s∏u˝y wielokrot-
nemu zmniejszeniu wielkoÊç pliku cyfrowego wi-
deo. RównoczeÊnie zmniejsza ona równie˝ szanse
na poprawne przeformatowywania w przysz∏oÊci.

Parametry przesy∏u danych mi´dzy magneto-
widem i kamerà a komputerem szybko si´ zwi´k-
szajà. Mo˝liwoÊç przechwytywania sygna∏u wideo
o pe∏nym paÊmie chrominancji i sta∏e obni˝anie
kosztów przechowywania du˝ych nieskompreso-
waych plików pozwalajà spodziewaç si´, ˝e
w niedalekiej przysz∏oÊci cenne materia∏y wideo

b´dà przepisywane na nowe formaty, pozbawione
wy˝ej wymienionych typów kompresji. Upowszech-
nianie si´ cyfrowego gromadzenia informacji,
w tym o dobrach kultury, stymuluje powstawanie
formatów odpowiadajàcych potrzebom cyfrowych
archiwów.

Stosowanie nowych formatów zapisu plików,
takich jak TIFF/EP36 dla pojedynczych obrazów,
lub MXF i AAF dla plików wideo jest atrakcyjne
ze wzgl´du na mo˝liwoÊç zamieszczania metada-
nych. Pozwala to na zuniformizowanie przecho-
wywanych informacji o materiale. Te administra-
cyjne informacje – spe∏niajàc funkcj´ etykiet i ka-
talogów – u∏atwià zarzàdzanie kolekcjà. Twórcom
formatów AAF i MXF przyÊwieca∏a ponadto idea
formatu pe∏niàcego funkcj´ list EDL, ale umo˝li-
wiajàcych przechowanie informacji nie tylko o ci´-
ciach, ale równie˝ o efektach monta˝owych, a prze-
de wszystkim wi´kszej liczby Êcie˝ek dêwi´ku i obra-
zu. Proces adaptacji tych nowych formatów wcià˝
trwa.

realizacje
14. Wielopole, Wielopole Ta-
deusza Kantora, kadr ze spek-
taklu, Buenos Aires, 1984 r.
Porównanie wp∏ywu formato-
wania na histogram. Chocia˝ na
podstawie samego obrazka nie
widaç degradacji, to jest ona
wyraêna na histogramie for-
matu JPEG. Formaty TIFF
z kompresjà LWZ oraz JPEG
2000 uznane zosta∏y za bez-
pieczne.
14. Wielopole, Wielopole by
Tadeusz Kantor, frame from
the spectacle, Buenos Aires
1984. A comparison of the
impact of formatting on a his-
togram. Although this image
does not make it possible to
actually see the degradation,
the latter is vivid in a JPEG for-
mat histogram. TIFF formats
with LWZ compression and
JPEG 2000 have been recog-
nised as safe.
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Cyfrowa rekonstrukcja
obrazu wideo
Dotychczas omówione dzia∏ania z punktu widzenia
praktyki konserwatorskiej mo˝na by porównaç do
„konserwacji technicznej”. W ostatnich latach
wraz z rozwojem cyfrowej obróbki obrazu pojawi∏a
si´ mo˝liwoÊç rekonstrukcji zdegradowanego obra-
zu wideo. Na tym etapie pracy szczególnie wyraê-
nie rysuje si´ koniecznoÊç zaanga˝owania konser-
watorów dzie∏ sztuki w projekty ratowania sztuki
nowych mediów. Poszukiwanie z∏otego Êrodka
mi´dzy dzia∏aniem majàcym na celu uczytelnienie
cennego zapisu a zachowaniem charakterystycz-
nej dla technologii „patyny dawnoÊci” powinno byç
czynione indywidualnie dla poszczególnych dzie∏
sztuki wideo. Tak˝e i tu ka˝da z technologii ma
w∏asnà estetyk´ i rzàdzi si´ swoimi prawami.

Estetyka ta, obok Êrodków wyrazu, objawia si´
równie˝ w elementach b∏´dów i artefaktów wyst´-
pujàcych w êród∏owym materiale. Tak˝e to, co od-
bieramy jako wady obrazu, mo˝e stanowiç inte-
gralnà jego cz´Êç lub, zaburzajàc odbiór, dzia∏aç
przeciwko dzie∏u. Widaç wyraênie, ˝e ˝adne z ist-
niejàcych wczeÊniej dylematów konserwatorskich
nie tracà na aktualnoÊci. Jako konserwatorzy je-
steÊmy zobligowani do tego, by podczas podejmo-
wanych prac autentycznoÊç i charakterystyczne
cechy dzie∏a rozumieç, zachowaç i chroniç.

Warto równie˝ dodaç, ˝e wraz z nowymi
cyfrowymi metodami odwracalnoÊç w procesie
rekonstrukcji mo˝e byç ∏atwa do osiàgni´cia i ca∏-
kowita. Wystarczy wykonywaç kopie robocze po
zakoƒczeniu ka˝dego wa˝niejszego etapu pracy,
co niektóre oprogramowania oferujà systemowo.
Wyniki dzia∏aƒ mo˝na porównywaç i w razie
koniecznoÊci wycofaç si´ z b∏´dnej decyzji.
Poszanowanie autentycznoÊci dzie∏a sztuki powin-
no zawsze znajdowaç wyraz w zachowaniu kopii
êród∏owej.

Restauracja materia∏u wideo wnosi nowe za-
gadnienia w dotychczasowe doÊwiadczenie konser-
watorskie. Obraz restaurowany jest, nie jak dotych-
czas w trzech wymiarach przestrzeni, ale w pew-
nym sensie w czterech – równie˝ w czasie.

Poczàtki restauracji cyfrowej ruchomego obra-
zu si´gajà 1992 r., kiedy to UNESCO rozpocz´∏o
pionierski projekt ratowania Êwiatowego dziedzic-
twa filmowego. Dokonano wówczas po raz pierw-
szy w historii pe∏nej restauracji pe∏nometra˝owego
filmu (Królewna Ânie˝ka i siedmiu krasnoludków,
Walt Disney, 1939 r.)37. Poczàtkowo dzia∏ania tego

typu by∏y ekstremalnie kosztowne (ze wzgl´du na
stan ówczesnej technologii), a retusz odbywa∏ si´
r´cznie, poklatkowo. Wraz z rozwojem technolo-
gicznym obni˝a∏y si´ koszty obrazowania cyfrowe-
go i pojawi∏y wyspecjalizowane programy. Mimo
up∏ywu czasu opracowania do rekonstrukcji cyfro-
wej pozostajà produktami elitarnymi. Ich cena mo-
˝e wydaç si´ barierà nie do przebrni´cia, cz´sto
sprzedawane sà bowiem z dedykowanym sprz´tem
u˝ywanym w postprodukcji filmowej (Digital
Intermediate). Profesjonalne oprogramowanie do
retuszu ruchomego obrazu stworzono z myÊlà
o wysokich rozdzielczoÊciach filmowych (g∏ównie
K2, K438), a tak˝e o wi´kszych realizacjach i zna-
czàcych instytucjach.

Przy rekonstrukcji cennego materia∏u wideo
nie przestaje obowiàzywaç zasada jak najmniejszej
interwencji, która wymusza przemyÊlany wybór
narz´dzi pracy, tym bardziej ˝e w Êrodowisku
mediów cyfrowych wiele procesów przebiega dla
oka niemal niezauwa˝alnie (podobnie jak wspom-
niana wczeÊniej destrukcja obrazu stratnymi ko-
derami), a ma efekt brzemienny w skutki dla
struktury danych. Problem komplikuje dodatkowo
to, ˝e algorytmy s∏u˝àce do cyfrowej obróbki obra-
zu sà chronione tajemnicà handlowà. Najcz´Êciej
pozostaje nam zatem jedynie domyÊlaç si´, na ja-
kich zasadach dzia∏ajà, wykorzystujàc skàpe infor-
macje do∏àczane do produktu.

Perspektywy rozwoju
zabezpieczania i konserwacji
obiektów elektronicznych
Najpopularniejszà metodà konserwacji cyfrowego
obiektu jest migracja – reformatowanie. Trwajà
jednak prace eksperymentalne zwiàzane z innymi
metodami zabezpieczania. Sà to: re-kreacja obiek-
tu, emulacja i tzw. kapsu∏kowanie (hermetyzacja)
stworzone z myÊlà o dzie∏ach artystycznych majà-
cych charakter bytu programistycznego czy insta-
lacji, w których istotne jest zachowanie unikato-
wego sprz´tu. Chocia˝ reformatowanie jest roz-
wiàzaniem prostszym, ma komplikacje i wady.
Powtarzana migracja mi´dzy formatami niesie ze
sobà ryzyko utraty lub uszkodzenia cz´Êci danych.
Ponadto ze wzgl´du na gwa∏towny rozwój cyfro-
wej technologii trudno obecnie przewidzieç, jak
cz´sta oka˝e si´ zmiana formatu.

Re-kreacja, reinterpretacja39 polega na od-
tworzeniu dzie∏a wed∏ug Êcis∏ych instrukcji autora
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realizacje
to konieczne). Podobnie jak w przypadku emulacji,
celem kapsu∏kowania jest przezwyci´˝enie proble-
mu przedawniania formatu pliku poprzez za∏àcze-
nie informacji, jak interpretowaç oryginalne dane.
Ciekawie wyra˝a t´ koncepcj´ nazwa jednego z pro-
gramów: Digital Rosetta Stone (DRS). Podobnie
jak niegdysiejszy kamieƒ z Rosetty pozwoli∏ bada-
czom i lingwistom „odkodowaç” treÊç egipskich
hieroglifów, tak cyfrowy kamieƒ z Rosetty – zawie-
rajàc w sobie treÊç w∏aÊciwà oraz metod´ jego od-
czytania – ma zapewniç czytelnoÊç zapisu. Tak˝e
inne projekty, np. Universal Preservation Format
(UPF), Open Archival Information System (OAIS),
podejmowa∏y zagadnienie kapsu∏kowania. Ale jako
metoda ochrony mediów jest ono dopiero rozwija-
jàcà si´ strategià i nie ma jeszcze szerszego zasto-
sowania.

Podsumowanie
Sztuka nowych mediów jest fragmentem zjawiska
okreÊlanego mianem „cyberkultury”. „Chodzi o po-
rzucenie czy te˝ odchodzenie od analogowoÊci jako
podstawy kreacji, przetwarzania i transmisji da-
nych – ku horyzontowi paradygmatu cyfrowego.
Dla wielu jest to taka sama cywilizacyjna przemia-
na, jak ta sprzed pi´ciu wieków, kiedy wchodzi-
liÊmy w galaktyk´ Gutenberga”42. Choç sztuka no-
wych mediów nie atakuje sztuki systemu instytucji
kulturalnych, jak kiedyÊ czynili to futuryÊci43, to
jednak czyni zb´dnymi dotychczasowe podzia∏y na
role (artysty, odbiorcy, kuratora, krytyka itd.),
kwestionuje autorytet instytucji opiekujàcych si´
sztukà, znosi granice mi´dzy sferà sztuki i sferà
pozaartystycznà.

Otaczajàcy nas kontekst kulturowy i powstajà-
ca w jego ramach sztuka zmienia si´ z pr´dkoÊcià
dotàd niespotykanà. Trudno si´ zatem dziwiç, ˝e
nie nadà˝ajà za nià ani teoria, ani praktyka kon-
serwatorska. Media cyfrowe wyzwolone z p´t mate-
rialnoÊci pozwalajà na tworzenie, manipulowanie,
pomna˝anie i udost´pnianie dzie∏ w sposób iÊcie
rewolucyjny. Stajà si´ równie˝ nieocenionym na-
rz´dziem pracy w r´ku konserwatora, z którego
mo˝liwoÊci dopiero uczymy si´ korzystaç. Niepokój
budzi natomiast zacieranie si´ w Êwiecie cyfrowym
sensu poj´cia orygina∏u (a mo˝e ono w nim nie wy-
st´puje). Mo˝emy przecie˝ stworzyç nieograniczo-
nà liczb´ klonów orygina∏ów. Ju˝ dzisiaj wiele ar-
chiwów audiowizualnych i muzeów zmaga si´ z du-
˝à liczbà noÊników z identycznà lub podobnà za-
wartoÊcià, które trudno zaklasyfikowaç. Ponadto

za pomocà dost´pnych obecnie Êrodków (fizycz-
nych, technicznych, programistycznych). Pociàga
to pewne kompromisowe rozwiàzanie: zastàpienie
nowym sprz´tem, oprogramowaniem, formatem itd.
Takà strategi´ zastosowano w 1965 r. dla instalacji
pn. TV Crown, autorstwa Nam June Paika, pod-
czas retrospektywnej wystawy w Muzeum S. R.
Guggenheima w Nowym Jorku. Dla sztuki bazujà-
cej na Internecie za przyk∏ad niech pos∏u˝y obiekt
Cryptogram40. Dzi´ki rozleg∏ej dokumentacji pro-
wadzonej przez artyst´ mo˝liwe by∏o odtworzenie
obiektu w nowym j´zyku programowania, przy
równoczesnym zachowaniu oryginalnego konceptu
i estetyki.

Emulacja wymaga stworzenia oprogramo-
wania, które naÊladuje lub emuluje zachowanie
wczeÊniejszych typów komputera. Dzi´ki takiemu
podejÊciu unikamy powtarzajàcej si´ konwersji
cyfrowego zapisu. Jednak emulatory muszà byç
napisane specjalnie dla ka˝dej konfiguracji sprz´t
– oprogramowanie, co sprawia, ˝e metoda ta jest
daleko bardziej kosztowna ni˝ reformatowanie.
Zdobywa jednak coraz wi´kszà rzesz´ zwolenni-
ków w Êrodowisku ekspertów, a niektóre emula-
tory tworzone by∏y jako fundowane projekty ba-
dawcze.

Emulacja znalaz∏a zastosowanie w latach 80.
XX w. w projekcie Seeing Double w ramach Var-
iable Media Initiative wobec obiektu wideo The Erl
King Grahame’a Weinbrena i Roberta Friedmana
w Whitney Museum of American Art. By∏a to jedna
z pierwszych interaktywnych instalacji. Unikatowy
sprz´t oraz oprogramowanie, napisane przez sa-
mych artystów, sà ju˝ przedawnione i niekompaty-
bilne ze wspó∏czesnymi komputerami. Aby zacho-
waç oryginalne oprzyrzàdowanie i autorski algo-
rytm, konserwatorzy z Muzeum Guggenheima przy
wspó∏pracy z programistami i technikami podj´li
si´ zastosowania metody emulacji41.

Kapsu∏kowanie to kolejna strategia konser-
watorska stosowana w przypadku mediów cyfro-
wych. Polega na zamkni´ciu obiektu cyfrowego
wraz z wszelkimi bytami programistycznymi, które
sà konieczne, aby zapewniç dost´p do tego obiek-
tu w nowym obiekcie cyfrowym. Ta „wirtualna
kapsu∏a”, oprócz w∏aÊciwego cyfrowego dzie∏a, za-
wiera konieczne elementy pozwalajàce w∏aÊciwie
interpretowaç zawarte w nim dane (od meta-
danych, oprogramowania, które pos∏u˝y∏o do wy-
generowania obiektu, po system operacyjny, jeÊli
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The art of conservation has been forced to face
entirely new challenges much earlier than has

been anticipated. We are currently observing a pro-
cess in which the sort of art that so far has kept its
distance from official circulation, is being inten-
tionally collected, is entering the domain of mu-
seum space, and, as a consequence, is becoming
the object of the concern expressed by art conser-
vators. Requirements and problems associated
with the conservation of audio-visual and digital
objects differ considerably from the needs of tradi-
tional archival material and monuments of art.

The heretofore conservator has always worked
with the substance of art. Electronic reproduction
technologies have rendered the image less tangible.
The magnetic tape, in contrast to, e. g. the film
tape, does not contain traces of the process, which
had produced its information structure. Images re-
corded on magnetic tape are not directly access-
ible and remained encoded. The characteristic fea-
ture of the digital media is a still smaller ”ma-
terial quality coefficient”.

New dilemmas are also created by the inter-
pretation of new media objects. Only a suitable
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comprehension of the essence of the medium as
such and the artist’s intention can guarantee an
appropriate selection of conservation strategies.

Another noteworthy fact is the great reduction
of the period of the durability of the carriers as
technology progresses. Pertinent studies point to
such contemporary material as magnetic and opti-
cal carriers, conceived as the ”weakest links in the
memory chain” and the manner of gathering infor-
mation. A different problem involves the constant
outdating caused by the rapid development of
audiovisual technologies.

At present, the fundamental challenge entails
the creation of a conception of long-range protec-
tion of the new media, and the storage of resources
in a world governed by the harsh rules of the mar-
ket. A conservator or an archivist will not delay the
outdating of audio-visual technologies, and does
not have any impact on the trend of their growth.
He is also incapable of improving the physico-
chemical properties of the carriers. While planning
his work he must be prepared for the difficulties
associated with those factors. It will become imper-
ative to cooperate closely with specialists repre-
senting informatics, physics or electronics. Only by
entering these new domains and making skilful
use of the principles of working with a historical
monument, devised by past generations, are we
guaranteed a chance to protect and preserve the
new variety of monuments of culture.

As in the case of traditional objects, the protec-
tion of audiovisual collections calls for research and
documentation. This approach will make it possible
to outline a plan of further activity and priority
tasks. In the case of valuable magnetic tapes it is
crucial to ensure suitable storage conditions.
Successive prevention entails cyclical copying of
master tapes onto new carriers, prior to the ap-
pearance of the first symptoms of disintegration.
Next to the heretofore-used analog formats of the
master tapes (usually Betacam SP), archives are
gradually selecting digital tape formats (as a rule
Digital Betacam) or keep valuable video material
on hard disks. In this case, basic principles pertain

to the preservation of the quality of the source,
the limitation of compression, and the selection of
a format that will guarantee relatively long access.
Despite these accepted recommendations, there are
still no officially established standards, and the
choice of a digital format continues to produce
ethical controversies.

The development of informatics technologies is
accompanied by the possibility of a digital recon-
struction of the moving image. The software is
addressed primarily to the ”digital intermediate”
industry and archival films, but can be also applied
for the reconstruction of valuable video material.
Digital instruments are capable of removing arte-
facts caused by the aging of the tape or the conse-
quence of generation loss.

The above-mentioned migration and reformat-
ting strategies are useful in the case of valuable
video records. On the other hand, objects which
possess the nature of programming interface, an
installation for which it is essential to preserve
unique equipment, call for a different conservation
approach: re-creation (reinterpretation), emulation
and encapsulation. All these solutions are still in
the experimental phase and are not widely applied.
The surrounding cultural context and the art creat-
ed within its range change quicker than has ever
been the case. It is not surprising that neither con-
servation theory nor praxis can keep up. Digital
media liberated from material bonds allow unlimit-
ed manipulation, multiplication and access. They
are also becoming invaluable tools for the work
performed by the archivist, the museum worker and
the conservator; we are only beginning to learn how
to put them to use. On the other hand, we have
already become convinced that they are the source
of new technical, archival and legal problems. The
obliteration of the concept of the original and copy-
right protection causes further anxiety. The above
issues must be resolved rapidly if digital imagery is
to become part of conservation praxis and institu-
tions protecting art are to become capable of treat-
ing their collections suitably.




